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El hecho de calificar a un festival internacional de «experimental» obliga a los participantes, 
inconscientemente, a someterse a dos condiciones «anticreativas»: la primera, el sacrificio del 
texto, de la palabra, de la lengua materna del espectáculo, cual «cordero de Abraham», para 
fabricar montajes entendibles por un amplio sector del público; y la segunda, el intento de ob-
tener la benevolencia y la satisfacción del jurado con el fin de obtener un premio, por pequeño 
que sea, al precio que sea. 
Así, en esta decimoquinta edición del Festival Internacional de Teatro Experimental de El 
Cairo, muchos creadores se olvidaron de que abandonar por completo la palabra y transformar 
el teatro en un arte mudo, no siempre implica que el público capte mejor nuestro mensaje. 
Algunos montajes cayeron en el mismo socavón que trataban de sortear; es decir; no lograron 
comunicarse con el espectador aunque, eso sí, utilizaban la lengua inventada para el «festivalis-
mo». El lenguaje corporal y de movimientos no es la panacea de la comprensión si el creador y 
el receptor no comparten el mismo código. 
Por desgracia, los espectáculos «anti-palabra» y «anti-teatro» abundaron en esta edición del 
festival. En las líneas siguientes analizaré alguno de los escasos que pude presenciar; a muchos 
otros no asistí por culpa de la organización. 
l. El sueño de un escultor: una pesadilla teatral 
Empezaré con El sueño de un escultor. Fue uno de los dos espectáculos en competición con 
los que participaba el país anfitrión, y el encargado, también, de inaugurar el festival. 
He de confesar que, hasta el momento, no he logrado clasificar este montaje dentro de nin-
gún género. ¿Es quizás danza contemporánea, como indica el nombre de la compañía: Compañía 
de Danza Teatral Contemporánea de la Ópera Egipcia? iBien! y. en este caso, ¿qué hace una 
compañía de danza en un festival de <<teatro», aunque sea experimental? 
Nos encontramos ante un espectáculo compuesto por escenas inconexas, que culminaban 
-todas ellas- en un conjunto de cuerpos inmóviles y que, a su vez, representaban una escultura 
de Mahmud Mujtar; un escultor egipcio del siglo xx; ante una escenografía adolescente, que, por 
cierto, ganó el premio a la mejor escenografía. Un gigantesco marco vacío llenaba la boca del 
escenario; unos ventiladores, que generaban el aire necesario para algunos efectos, aparecían dis-
puestos en dos filas marciales a derecha e izquierda; y todo esto se completaba con gran cantidad 
de humo que recreaba el ambiente del «sueño» y cuyo fin último era maravillar al espectador. 
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El argumento reflejaba la historia egipcia a través de las obras del escultor. Pero el gran 
problema del espectáculo consistía en que la historia presentada sólo llegaba al egipcio culto o 
medianamente culto. Para nosotros, los extranjeros, sólo eran unos bailarines que formaban 
unas esculturas «bonitas» a partir de movimientos repetitivos, sin motivos dramáticos, pues ni 
siquiera se vislumbraba el «drama» en este espectáculo. 
Estoy convencido de que, al igual que nosotros los extranjeros, un egipcio normal y corrien-
te no sería capaz de comprender nada pero, sin duda, se sentiría identificado con las estatuas de 
sus héroes del pasado, entre otras cosas porque todos los días se las cruza en las calles y plazas 
de El Cairo. 
Volviendo al drama, en el escenario no ocurría absolutamente nada, teatralmente hablando. 
No se veían personajes y, si existían, no evolucionaban ni hacia delante ni hacia atrás. No voy a 
hablar de conflictos, porque en el teatro de hoy se permite todo y, a veces, el verdadero conflic-
to se produce cuando en nombre de la experimentación se machaca la identidad teatral. Si para 
experimentar; reflexiono en voz alta, debemos maltratar o eliminar algunos o todos los elemen-
tos que hacen del teatro, teatro, entonces el espectáculo egipcio El sueño de un escultor era 
teatro experimental; y si no, lo único experimental consistió en «imponerlo» en un festival, 
vuelvo a decir; teatral. Me parece una aventura temeraria presentar en un festival internacional 
un tema muy local, con un lenguaje local, sin ningún tratamiento dramático, pues no se nos 
escapaba el «dialecto corporal egipcio» en el movimiento de los bailarines que llevaban el peso 
del espectáculo. Cuando se elige el cuerpo como lenguaje se hace con el fin de llegar a un pú-
blico más amplio, sin embargo, esta «exhibición teatral» me temo que sólo llegaba a sus creado-
res y al ambiente en el que se mueven. 
2. Deformada clonación dramática 
Lo mismo se puede decir de otro espectáculo como Contraste, de la compañía albano-suiza 
Albanian Dance Theatre Company.Trataron de presentar una historia comprensible mediante 
los cuerpos poco expertos de los bailarines. Una vez más nos hallamos ante escenas sueltas 
sobre la vida en Albania, quizá. La lucha entre «buenos y malos», el amor y el odio, la explotación 
y la esclavitud, la ambición y las convicciones ... y ¿qué?Todo vacío de sentido, pues carecía de tejido 
teatral, es decir; de hilos dramáticos. El espectáculo se convertía así en una simple exposición de 
una tesis escénica. Se trataba más bien de un programa «teatral» educativo en el que los persona-
jes no eran más que modelos que se deben seguir o ejemplos que se deben evitar; que dejaban 
al espectador indiferente, sin tomar posturas, ni a favor; ni en contra: neutro. Al finalizar no se dia-
logaba, sólo se escuchaban escuetos comentarios como: «bonito» o «bah». El espectador salía 
igual que había entrado, sin la sensación de haber atravesado un túnel creativo que, en otras 
condiciones, debiera haberlo transportado al más allá de la realidad y de su propia imaginación. 
Pero el gran desastre, siempre teatralmente hablando, llegó con Rondo, un espectáculo suizo 
al que los organizadores llamaron espectáculo teatral, cuando, en realidad, supuso una sesión de 
tortura psicológica para todos los que, con buena fe, asistimos a ver este espectáculo presenta-
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do por la compañía Velma. Los componentes de la misma ejercieron durante sesenta y cinco 
minutos, en nombre de «lo experimental», un auténtico terrorismo teatral. 
En el escenario sólo se repetía, unas mil veces, una canción pop, aunque eso sí, de vez en 
cuando intercalaban momentos de silencio hiperlargos. Finalizaron girando en el espacio hasta 
marearse y marearnos con ruidosos ritmos, que no sólo hacían daño a los oídos, sino también a 
las almas. Durante los veinte minutos que duraron sus vueltas nos aniquilaron y .. Y nada más. 
Este «espectáculo», por llamarlo de alguna manera, atenta contra el teatro, es un «espantaes-
pectadores» en una época en la que necesitamos convencer al público para que precisamente 
asista a las salas. 
Los componentes de Velma consiguieron que el público comenzara a delirar, algunos pedían 
que se ajusticiara a los que habían admitido a este «provocanervios» no sólo en el festival, sino 
incluso dentro de concurso, mientras otras compañías con más historial se habían quedado 
fuera de la competición. 
A lo largo de la representación, nosotros, los espectadores, creábamos nuestras conjeturas 
sobre cuáles serían sus objetivos: ¿Pretendían provocar las reacciones del público?, sin embargo, 
cuando, por ejemplo, alguien reaccionaba riéndose a carcajadas aparecía un acomodador ¡para 
acallarlo! 0, tal vez, ¿se mofaban de la pasividad del público y de nosotros en particular? Cuando, 
al día siguiente, charlamos con una de las «creadoras» de Rondo, nos confesó que su finalidad 
primaria era burlarse de sí mismos y no de los espectadores, es decir, su mensaje no nos había 
llegado y sólo habían logrado transformar el escenario teatral en el escenario de un crimen en 
el que la víctima había sido el teatro. 
Tal vez mi opinión parezca dura y no escondo mi enfado, pero otros ya escribieron con 
entusiasmo a favor del espectáculo, ¿saben dónde?: en la publicación del mismo festival. sin duda 
con el fin de apoyar y dar la razón a los organizadores, que seleccionaron este espectáculo, y 
que, curiosamente, son también los responsables de la redacción de dicha publicación. Parece 
que no vieron la salida masiva de los espectadores en mitad de la función, aunque puede que 
para eso también argumentaran que «se trataba de un espectáculo para la élite» no apto para 
la gente del vulgo. 
3. Ejercicios teatrales 
Algunas compañías actuaron con más «astucia». Convirtieron algunos ejercicios corporales, 
de los que se realizan en todas las escuelas de arte dramático del mundo, en espectáculo teatral. 
Este fue el caso de la compañía holandesa International Theatre School Festival: la única y joven 
actriz-directora del espectáculo hizo una exhibición de su talento y posibilidades corporales. 
Nos demostró que era francamente flexible y que dominaba sus herramientas, aunque no la 
escuchamos hablar. Pero estas habilidades no contribuyeron a desentrañar el contenido de la 
performance que, personalmente, no entendí. 
Apostaban por la escenografía y nos envolvieron a los cuarenta espectadores -esta era la 
capacidad espacial de la sala tal y como la imaginaron los creadores del espectáculo- en un 
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espacio agobiante, según ellos, donde el techo subía y bajaba sobre el público para generarnos 
angustia y claustrofobia, o inmersos en el espacio, como nos explicó el joven escenógrafo días 
antes. Su finalidad era implicarnos en el juego teatral. Sin embargo, el espacio parecía más bien 
un ático y no el espacio que pretendían. 
Los ejercicios teatrales convertidos en espectáculo también estuvieron presentes en Conde-
nados, de la compañía austriaca Omega Kai Alpha. La protagonista del mismo repitió la mayoría 
de los mov'lmientos y gestos de la actriz holandesa citada-anteriormente, pero con menos 
acierto. ¿Será pura casualidad? ¿O falta de imaginación experimental? 
Del argumento no me atrevo a hablar; porque los argumentos de algunas obras pueden resul-
tar ambiguos. El de Condenados se puede deducir del título: la represión de la mujer; la lapidación ... 
Aparentemente trataban el tema de la mujer sudanesa, según palabras del propio grupo. No 
digo que no, pero ¿cómo distinguir que se trataba de la mujer sudanesa y no la afgana o la saudí, 
si en el espectáculo no aparece ningún indicio diferenciador?Yo, al menos, no los he visto. 
Si me detengo a echar un vistazo sobre los espectáculos que he analizado hasta el momento, 
me pregunto si es suficiente tener un cuerpo flexible para hacer teatro. Entonces cualquier gim-
nasta es un hombre de teatro, además, ellos también utilizan la música y otras herramientas 
aparte de la flexibilidad corporal. 
4. ¡Ay, Carmela!, ¡Ay, Eva!, ¡Ay, teatro! 
La compañía marroquíTeatro del Horizonte carece de horizonte teatral, a pesar de su se-
gunda participación consecutiva en el Festival de Teatro Experimental de El Cairo. Digo esto 
después de haber asistido con otros españoles a su representación. ¡Ay, Evo! es una adaptación del 
texto de José Sanchis Sinisterra ¡Ay, Carme/a! Yo no conocía el texto, pero según me confesó un 
ilustre autor español que asistió con nosotros el original era un texto muy cómico y lo que vimos 
en el escenario estuvo a punto de provocarnos un infarto. Primero, por la tragedia en la que se 
convirtió el espectáculo, y segundo, por la falta de profesionalidad de los miembros del grupo. 
Los dos actores, él y ella, no fueron capaces de hacernos reír ni una sola vez, ni siquiera 
utilizando palabras que suelen obtener la risa fácil del público, como pedo. 
El problema no es que se trate de una comedia o una tragedia. Si la visión general del es-
pectáculo requiere presentarlo de una forma más seria para que el espectador no pierda la 
credibilidad de los sucesos, ¿por qué no? aunque la comedia resulte igualmente creíble. Sin 
embargo, se notaba, hablando con profundidad, que no había una visión teatral clara. Les intere-
saba más el aspecto general, es decir; lo externo. Nada más entrar en la sala nos encontramos 
con el escenario completamente cubierto por líneas cruzadas de papel higiénico. Es decir; de 
entrada nos señalaban que el mundo era una «mierda» y quizá, con perdón, nos advertían sobre 
lo que íbamos a ver. 
La visión del director puede ser diferente de la del autor; y además tiene el derecho de 
interpretar el texto y, por supuesto, de que después el montaje guste o no al público; pero lo 
que no se puede perdonar es que en un espectáculo de actor como éste, desaparezca la labor 
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del mismo. Quizás el director se empeñó en el aspecto externo del espectáculo y abandonó a 
los actores que hacían lo que les daba la gana. El protagonista, que era bastante alto, se movía 
como si para él su cuerpo supusiera una pesada carga con la que no sabía qué hacer: no sabía 
qué postura tomar a la hora de andar, su altura, a menudo, le obligaba a agacharse. En cuanto a 
la voz, que si bien era potente, no estaba controlada, y lo que es peor, ni la vocalización, ni los 
matices de dicción existían por ninguna parte. Por contraste, la actriz tenía un hilillo de voz que 
apenas se podía escuchar: ¡yeso que estábamos sentados en la primera fila!; sólo proyectaba la 
voz cuando cantaba. 
Se notaba mucha tensión en el escenario, mucho nerviosismo y, a veces, en el caso de la ac-
triz, demasiada relajación. 
En resumen, se trataba de una compañía semiaficionada y, de hecho, nada más entrar, como 
suelen hacer muchas compañías aficionadas occidentales y muchas profesionales árabes, se nos dela-
taron exponiendo todas sus ideas desde el primer momento, sin darnos la oportunidad de pensar. 
Sólo me queda decir con respecto a este espectáculo que, aunque la lengua que utilizaban 
era el árabe, los actores, a veces, osaban formular algunas frases en español, para hablar de lo 
que no se atrevían a decir en árabe, como «la menstruación», con lo cual ejercían la autocensura 
en el escenario. La utilización del español no estaba justificada en el espectáculo y el único sen-
tido que le encontré fue el de tratar de vender la función más tarde en España. 
Hablando de la lengua, lo más gracioso de todo fue que uno de los críticos de la publicación 
oficial del festival creyó que hablaban francés porque en Marruecos es casi segunda lengua. La 
crítica del festival experimental también era experimental. 
5. Teatro ... Teatro 
Pero también hubo espectáculos que no destruyeron el teatro con la excusa de la experi-
mentación y que lo lograron con mayor o menor acierto; y para que nadie me acuse de perte-
necer a los que nada les agrada, expondré en las siguientes líneas mi opinión sobre algunos de 
ellos. 
Empezaré por el espectáculo de la compañía sueca Theatre Halland, Homlet. Si hoy tiempo. 
Saltaba a la vista que el espectáculo se había montado para participar en el festival de El Cairo, 
pues los actores contaban, por un lado, con un inglés bastante asequible, para que el público 
cairota lo entendiera con facilidad, y por otro lado, consiguieron que la actriz soltara grandes 
párrafos en árabe y, en concreto, en dialecto egipcio. Aún así, resultó interesante este Homlet en 
el que cuatro payasos osaban profanar, con mucho respeto creativo, el «sagrado» texto de 
Shakespeare, implicando al público, y sin atenerse a las reglas del creador de Homlet. Profanación 
con la que, aunque lo deseen, no se atreven muchos directores que temen que el autor inglés se 
revuelva en su tumba. 
Podría haber sido el espectáculo ganador del festival, pero no lo fue. No obstante, los suecos 
lograron el premio a la mejor actriz y al mejor espectáculo colectivo, compartido este último 
con el espectáculo egipcio Móscaras, telas y destinos, un premio de consolación creado este año. 
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También me llamó la atención Antígona, presentado por el grupo eslovaco Theatre Group 
Potan. Un espectáculo sin grandes pretensiones en el que los miembros de la compañía utiliza-
ban sus herramientas expresivas con fluidez y gran seriedad profesional. Las actrices poseían una 
notable presencia, casi de bailarinas, incluso fuera del escenario -por ejemplo, en el hotel y el 
autobús que era donde nos cruzábamos, fundamentalmente-; una presencia de la que carecían 
los bailarines egipcios del ya mencionado El sueño de un escultor o los del grupo albano-suizo. La 
presencia, tanto en el teatro como en la danza, es un talento y no una adquisición. 
Este Antígona eslovaco fue un espectáculo correcto, de una gran sencillez, sin llamativos 
decorados y otras «chapuzas» experimentales de ostentación técnica, que sólo pretenden con-
vencernos sobre su «respetable nivel». Un espectáculo en el que los protagonistas fueron la 
palabra, el cuerpo y la experimentación madura, elementos que, por otro lado, deberían estar 
presentes en cualquier espectáculo. Quizás el espacio en el que se presentó, Opera House 
Open Air Theatre, no era el más adecuado con el continuo ruido del tránco. 
Me pareció atractiva la Cenicienta presentada por la compañía italiana Lez Rifrazioni. Opta-
ron por la versión de los hermanos Grimm y su visión del mundo más cruenta, pero en la que 
todo lo que rodea a los personajes (objetos, animales, etc.) se comporta como un personaje 
más con derecho a expresarse y a opinar sobre lo que pasa a su alrededor. Se notaba seriedad 
y esfuerzo en el trabajo colectivo, aunque se percibían con claridad dos niveles en la interpreta-
ción: uno más bien ancionado pero bien elaborado, y otro, el de la protagonista, de gran energía; 
ésta, además, llevaba el peso del espectáculo y también lo encauza correctamente. 
Debo añadir que, como a muchos, me sorprendió gratamente una actriz de la compañía con 
síndrome de Dawn, que realizaba su papel con una concentración y una perfección envidiables. 
Lo digo, no por compasión, sino como algo que resulta admirable y porque creo que es la 
verdad, pues de no ser así, hubiera evitado hablar de ello. Pienso que es un trabajo que se 
debería fomentar; pues ellos también crean y, al menos, no son pretenciosos. 
6. Los días felices, de Beckett, en dialecto sirio 
Todo evoluciona en el teatro, incluso el absurdo, pero esta evolución no la hemos hallado en 
el espectáculo sirio Oh, les beaux jours l, de Samuel Beckett. La directora y actriz del Teatro 
Itinerante -de carácter estatal- pretendía, según sus declaraciones en la publicación oncial del 
festival, superar y pasar por encima de las emociones del texto, pues el mismo no es más que la 
cruda exposición de la rutina y el aburrimiento de dos personajes tras una larga vida en común. 
Una vida en la que no pasa absolutamente nada y en la que, a pesar de todo, tenemos que 
exclamar lo bella que es. 
La complejidad de un texto y la carencia de acción y de emoción no nos perdonan a la hora 
de presentarlo tal cual, como una traducción nel del mismo sin más. Quedaba claro que la 
directora-actriz quería satisfacer los antojos «absurdos» de Beckett, pero no sé si lo consiguió. 
Faltó el tratamiento dramático en todos los aspectos. No sé si considerarán la labor de transfor-
mar el lenguaje del árabe clásico, en que está la traducción, al dialecto sirio como tratamiento 
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dramático, pues utilizar la lengua hablada no es suficiente para acercar el espectáculo al público 
si el resto de los elementos que componen el espectáculo no están elaborados. Repito que en 
este espectáculo nos vimos ante una traducción casi simultánea de las ideas beckettianas, pues 
en una traducción simultánea se cometen errores espontáneos de estructura gramatical y de 
vocabulario yeso, precisamente, es lo que pasó con Les beaux jours sirio. 
Al espectáculo le faltaba «vocabulario dramático», o sea, recursos. La inmovilidad de todo el 
escenario no tenía por qué implicar la inmovilidad del personaje, y su muerte emocional y ges-
tual carecía de trabajo del mundo interior, que no es nada inmóvil. La actriz-directora se nos 
presentó encadenada por una duna que, además, era incapaz de crearnos la ilusión de tal, pues, 
más bien, parecía un gran horno de pan árabe o un hormiguero gigante. 
En cuanto a la interpretación, la protagonista cayó en la monotonía, el enemigo del teatro, 
hecho a propósito o no -pues el personaje es aburrido y se aburre y nada pasa en la vida de 
la familia de la «duna» y todo se parece-; en el teatro es importante que el aburrimiento 
teatral no genere un verdadero aburrimiento entre los espectadores, o dicho de otro modo, los 
espectadores deben disfrutar con el aburrimiento de los personajes y no caer en el sopor como 
nos pasó a nosotros. 
Hubo intentos de mostrar la fealdad del personaje principal mediante una lupa-espejo que 
exageraba y deformaba la boca, los dientes, la nariz, los ojos, etc., pero esta misma lupa perdía su 
misión dramática por culpa de una utilización abusiva, pues la actriz-directora insistía en mostrar-
nos la fealdad a través de un objeto externo, sin trabajar profundamente para descubrir la 
fealdad interna. Otro tanto ocurre a la hora de exponer la asquerosidad del marido, que se traga 
su propio pañuelo y lo vomita después. Los espectadores no necesitábamos sentir el asco físico, 
sino psicológico, yeso no lo lograron. 
Volviendo a la idea principal de la directora, vaciar la obra de todo tipo de emociones no 
significa vaciar el teatro de todo sentido. Al fin y al cabo, estamos en el teatro, donde necesita-
mos emocionarnos y reaccionar aunque no esté pasando nada en el escenario. Si no, ¿por qué 
los actores se sienten frustrados cuando nuestro aplauso carece de energía emocional? 
El problema de este espectáculo no era sólo que no fuese experimental, sino que tampoco 
era entretenido en el sentido más amplio de la palabra. Carecía de creación. Estoy casi seguro de 
que si Beckett hubiera escrito un manual sobre cómo se debería montar su obra, la directora de 
es-ta versión lo hubiera seguido al pie de la letra. 
7. El pasajero de las sombras español 
Para que no me acusen de ser subjetivo no expondré mi opinión sobre el otro espectáculo 
español, El pasajero de los sombras, presentado por Etelvino Vázquez, el director de Teatro del 
Norte de Asturias, por una sencilla razón: nos conocemos; y, por casualidad, hemos participado 
en el mismo festival, eso sí, cada uno con su propia compañía. 
Sólo me gustaría señalar que Etelvino es un gran actor y director, y tiene una historia tras de 
sí de más de veinticinco años en el teatro. Es decir, su experiencia tiene más años que la edad de 
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muchos de los participantes en otros espectáculos, y, aún así, la organización del festival no lo 
trató como merecía. Etelvino Vázquez, en El pasajero de los sombras, nos domina como actor, 
guste o no la identidad del espectáculo: un actor que repasa los personajes que ha encarnado en 
su vida teatral para, finalmente, descubrir que no es más que un medio para divertir a los demás. 
Es decir, el actor, al fin y al cabo, está solo aunque pueda lograr el éxito y la fama. 
8. El Karma coreano 
Finalmente fue la compañía Yughangza Theatre de Corea del Sur la ganadora del premio al 
mejor espectáculo del Festival de Teatro Experimental de El Cairo. 
Karma fue de lo mejor que pudimos ver en esta edición, pero no sé si fue lo mejor, pues era 
imposible ver los sesenta y un espectáculos. Era un espectáculo armónico que aunaba en su 
tejido teatral la danza expresiva, la narración oral, la interpretación y el ... llamémoslo «dibujo» o 
elaboración de conjuntos corporales. 
No obstante, los primeros veinte minutos fueron lentos, sin lograr conectar, ni convencer al 
espectador. Un primer tiempo que podríamos calificar de regular, normal ita. Más tarde lograron 
unificar el ritmo visual para un público de distintas nacionalidades y que no entendía la lengua 
hablada, para llegar a dos escenas que realmente marcaron la diferencia y que, sin duda, inclina-
ron la balanza del jurado y del público. En la primera, dos actores sentados a ambos lados del 
escenario interpretaban vocalmente una historia que otros dos actores escenificaban corporal-
mente en el centro, como si estuviéramos contemplando un doblaje de «teatro mudo» en 
directo. La segunda escena, que fue la que realmente embrujó a todos, fue la del parto, en la que 
todos los actores, como un único cuerpo, interpretaban el momento del nacimiento, el sufri-
miento de la madre, la alegría del recién nacido o el sufrimiento del mismo después de haber 
probado la vida, la muerte, la conversión de la niña recién nacida en una joven y posteriormente, 
a su vez, en madre en un ciclo de vida-sufrimiento-miJerte-alegría que se repetía y no se detenía. 
Una escena de gran belleza, lucimiento, agilidad, y por la que, sin duda, el jurado les otorgó el 
premio al mejor espectáculo, aunque tuviera una escenografía de una gran simplicidad. 
Sin embargo, la impresión que nos dejó a todos fue la de que el espectáculo bebía directa-
mente del legado tradicional coreano, pero como todos, jurado y espectadores, somos unos 
ignorantes en la cultura del Extremo Oriente, un espectáculo «tradicional» pudo ganar un 
festival de teatro experimental, pero eso no niega que merecieran el premio, pues además de la 
seriedad de su trabajo los componentes de la compañía tenían una cualidad que suele escasear 
en el mundo del arte, la modestia. 
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9. Observaciones con espíritu experimental 
Tal vez fuera útil pedir a la dirección del Festival Internacional de Teatro Experimental de El 
Cairo que revisara los resultados del mismo, y no me refiero a los premios, sino a los aspectos 
positivos y negativos escuchando las opiniones objetivas y no sólo las de los aduladores con el 
único fin de que en ediciones futuras no se cometan los mismos «errores». 
A) En primer lugar; deberían anunciar con mayor valentía y dignidad cuáles son las compañías 
que entran en competición como las que no han tenido la suerte de estar dentro del concurso 
oficial y no dejarnos a merced de los burócratas, de funcionarios peleles, que nos enviaban de un 
lugar a otro para comunicarnos lo que tan sólo era nuestro derecho, una información que, por 
otro lado, deberían habernos hecho llegar antes de tomar nuestro avión rumbo a El Cairo, así, al 
menos, nos hubiéramos preparado psicológicamente. 0, ¿se olvidaban de que estaban tratando 
con artistas y no con un rebaño de ovejas perdidas que habían aparecido de repente en un ho-
tel de cinco estrellas? 
B) Se debería tratar por igual a las compañías que participan en IN como a las que están 
OFF, y no reservar para los afortunados participantes en la competición oficial las salas en 
buenas condiciones, con sus fantásticos equipos técnicos; y relegarnos a nosotros -«los teatre-
ros de segunda mano>>- a una sala que no resultaba apta ni siquiera para jugar al billar; una sala 
que, irónicamente, se llama Salah Abd As-Sabur. ¿Saben lo que significa Sabur? Paciente. Quizás los 
organizadores nos desterraron allí para probarnos como al santo Job. 
C) Por otro lado, los criterios para la selección de los espectáculos que entran en competi-
ción deberían ser únicamente teatrales y artísticos, deberían estar muy lejos de los intereses 
personales, comerciales, etc. No llegué a comprender cómo algunos países como Suiza o Kuwait 
tenían en concurso dos o tres espectáculos, mientras otros países de gran tradición teatral, co-
mo España, Grecia, Italia, Alemania, estaban fuera. A lo mejor era cuestión de nivel, o sea, Arabia 
Saudí, Kuwait, y todos los países del Golfo tienen un nivel teatral mejor. .. , o tal vez se deba a que 
el buen teatro de hoy está bien relacionado con el petróleo. No estoy en contra de que com-
pitan países poco desarrollados teatralmente, pero sí reclamo más justicia y objetividad a la hora 
de selecciohar y decidir. 
D) Me pregunto también cómo decide el comité de selección los espectáculos que son ex-
perimentales y los que no, si uno experimenta con el lenguaje, con el texto, como era mi caso, 
si en el comité no se conoce la lengua del espectáculo. ¿O es que sólo se puede experimentar 
con el cuerpo y el movimiento? En este caso, los autores, los de la palabra, deberían comenzar a 
suicidarse antes de que la nueva generación los mate. 
E) Se debería tratar de evitar invitar a tantas compañías aficionadas-escolares sobre to-
do en competición oficial; o bien crear una competición paralela a la que podrían denomi-
nar «Festival Experimental de Aprendices Teatrales», dejando a los serios profesionales la 
oportunidad de competir, de lo contrario el festival se convertirá pronto en un encuentro 
escolar. 
F) Quizás no estaría mal que se eliminara la competición oficial y se cuidara más a las com-
pañías que, por cierto, eran demasiadas ... Pero si pretenden seguir con la misma soberbia men-
talidad, sin admitir críticas y negando fallos, lo mejor sería anularlo. 
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G) Algunos homenajeados se sintieron mal porque la dirección del festival no tuvo el detalle 
de recibirles, aunque sólo fuera durante tres minutos. ¿Tan ocupados estaban como para no 
tener un poco de tiempo para una recepción conjunta? 
H) Tanto en la gala de apertura como en la de clausura se contó con un presentador, «im-
presentable» en lo que a dicción y corrección del lenguaje se refiere. Eligieron para tal misión a 
una estrella de la canción egipcia y actor de series televisivas, que no sabía hablar. Claro está, los 
extranjeros no se dieron cuenta de las patadas que daba a la bella gramática de la lengua árabe, 
aunque sí percibieron que su inglés era como el mío, y yo no sé hablar inglés, aunque él sí. 
1) Se debería dejar un tiempo para que los galardonados se expresaran, como suele hacerse 
en cualquier festival que se precie, pues de lo contrario la gala de entrega de premios se con-
vierte en un pase de modelos como el que vimos en El Cairo. 
Para concluir, sólo una apostilla: participar en el festival de El Cairo había sido para mí un 
sueño desde los veintitantos años, pero este sueño se convirtió en una pesadilla a lo largo de los 
días del mismo sólo porque osé expresar mi opinión (que no es otra cosa que parte de este 
artículo), una opinión «sincera» que el gabinete de prensa del festival me solicitó. Yo lo hice 
honestamente, y a partir de entonces sufrí la censura y el ostracismo, de hecho en L'Expérimen-
tal, la publicación del festival, evitaron hablar de mi espectáculo, como si por allí no hubiera 
pasado. 
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